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1. Problem og formål 
I moderne romaner kan fortælleren antage mange forskellige roller
1
. I en litterær analyse kan 
dette give problemer, når fortællerens position i forhold til det fortalte skal afklares. Den tillid 
vi har til fortællerens gengivelse af hvad der sker, kan somme tider blive mistænkliggjort i 
forhold til de fiktive personers udsagn og handlen i teksten. Det kan stå uklart, hvor 
sandheden er henne, og hvor vi egentlig skal placere vores fortrolighed. Fortælleren kan for 
eksempel være alvidende og ovenikøbet i forvejen vide alt hvad der kommer at ske, men 
fortælleren kan også være en altfor lidt eller forkert informeret størrelse. Analytikeren har 
brug for et princip eller en metode som kan klargøre relationen mellem fortæller og stof. 
Denne opgave har til formål at afprøve en model for at undersøge fortællerens troværdighed i 
forhold til det fortalte og det øvrige stof som en litterær tekst består af. Det kan synes være en 
umulig opgave, da det i princippet er fortælleren som skaber den fiktion som vi har at 
forholde os til som læsere. Vi bliver nødt til at stole på fortællerens dømmekraft, at det var 
sådan det blev sagt og gjort – eller fra synsvinkelen hos den fiktive person som fortællerjeget 
har taget gestalt i. Samtidlig er vi alle som læsere og lyttere til fortællingen med vores 
forestillingsevne også en part i skabelsen af fiktionen. Vi kan derved også forestille os som 
værende fiktivt til stæde i den; ikke som en romanfigur, men som en opfundet, ekstra deltager 
i den fiktive situation, som i sit nærvær i tid og rum oplever og reflekterer over den 
information som gives af fortælleren og af romanfigurernes udsagn og handlen.  
 
2. Metodebeskrivelse 
Jeg bruger denne mulighed at kunne forestille mig som værende til stæde i en fiktion til at 
skabe min metode for at undersøge fortællerens troværdighed overfor det fortalte. Jeg kalder 
denne måde at læse og analysere på for nærvær i fiktionen.  
Med nærvær i fiktionen vil jeg afprøve en metode for bestemmelse af den narrative position i 
en fortælling for videre brug i en litterær analyse. Det skal være muligt at med denne 
fremgangsmåde afklare, om en fortælling har assymetriske sandhedsudsagn fra fortælleren i 
forhold til romanfigurerne (som også indbyrdes selvfølgelig kan have forskellige udsagn) og 
hvad det betyder for handlingen og fortolkningen. Det skal også være muligt at se, om brugen 
                                                          
1
 Romberg (1970) skriver at den episke ursituation er den mundtlige sagafortæller, men at den moderne 
romanforfatter kan være mere eller mindre synlig. Epik kommer af eipein, at sige eller fortælle. Romberg giver 
flere eksempler på variationer i fortællerpositionen. (s. 64f) I samme bog beskrives hvordan fortaleren for ”Le 
Noveau Roman”, Robbe-Grillet, i sin romanteori hævder at handlingsforløbet kan anskues fra forfatterens, 
fortællerens eller en romanpersons synsvinkel. (s. 74) 
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af asymmetri er et bevidst stilistisk træk hos forfatteren. Jeg bruger en særlig forståelsesmodel 
for den kommunikation der forgår på flere plan. Den beskrives på s. 6. 
Jeg vil bruge denne metode på nogle indledningsafsnit fra nogle moderne danske romaner. 
Mit formål er kun at undersøge, om metoden synes brugbar. Der er ikke tale om nogle 
fuldstændige analyser af romaner eller dele af dem. 
 
3. Teoretisk fundering 
Ved at læse og fortolke tildeler vi de fiktive personer i en fortælling forskellige egenskaber på 
fiktionens vilkor, så godt vi nu kan tage fiktionen til os, gennem betingelser, som er bygget på 
vores tidligere litterære og reelle erfaringer. Læsningen og fortolkningen kan ikke være andet 
end subjektiv. Til at fortolke bruger vi vores livserfaringer af praksis og læsning, det 
hermeneutikeren Hans-Georg Gadamer kalder forventnings- eller fortolkningshorisont
2
. Jeg 
vil i det følgende give en teoretisk fundering til metodens position som en subjektiv 
fortolkning, dens rammer og herunder brug af sproglige tegn og menneskelighed, til 
læsningens formål og noget om de forskellige relationer der er på spil ved brug af metoden. 
Der afsluttes med en diskussion om hvordan udsagn og tale kan beskrives ved retorisk 
terminologi. 
Hellspong og Ledin
3
 giver en forklaring til Gadamers horisontbegreb: ”för det första ger det 
en bild av hur vi som läsare kan ha förutsättningar att se mer eller mindre långt in i det 
’betydelselandskap’ som texten öppnar för oss… vidare gäller att horisonten har ett centrum: 
nämligen betraktaren. Vi ser texten utifrån oss själva… En mycket viktig egenskap hos en 
horisont är vidare att den är rörlig. Den förflyttar sig med iakttagaren.” 
Det vil sige, en læsning med et nærvær i fiktionen kan aldrig være objektiv eller neutral. 
Metoden er, som al anden litterær analyse, en fortolkning af en litterær tekst på nogle 
bestemte betingelser. Hermeneutiken handler oprindelig om en særlig måde at læse og 
fortolke på, nemlig at finde den fulde mening med en tekst
4
. Hos Gadamer møder denne 
mening det fortolkende subjekts horisont, d.v.s. subjektets mulighed for at tilegne sig teksten 
                                                          
2
 Gadamer (1997), s. 149f. 
3
 (1997), s.226. 
4
 ”En av grundtankarna i den antika hermeneutiken, som fick stor spridning och under lång tid blev vägledande 
inte minst för teologins vidkommande, var den allegoriska tolkningen. En allegorisk tolkning förutsätter att 
orden i en text står för någonting annat än det de ger direkt uttryck för, och det gäller att hitta tillbaka till den 
egentliga bakomliggande meningen.” (Hansson (1991), s. 273) 
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og skabe mening i den. Horisontbegrebet bidrager på denne måde til at tydliggøre min 
metodes grundstruktur som en relation mellem det læsende subjekt og den fiktive verden. 
Og det er en vigtig relation. Det læsende subjekts formål med læsningen afgør om det er en 
læsning for oplevelsen og ikke mere, eller om det er en læsning for en litterær analyse. I det 
sidste forhold må læseren tage højde for flere og forskellige måder at anskue en tekst på og 
muligheder at fortolke de forskellige udsagn (selv om de foregår i en fiktion). Hvis der er en 
asymmetri mellem fortællerens udsagn og hvad vi kan få at vide udfra de fiktive personers 
handlen og/eller udsagn, indtager vi en kritisk og tvivlende position i forhold til fortælleren i 
vores videre læsning. Vi bliver hermed kritiske hermeneutikere; der kan findes en skjult 
mening eller rationalitet bagved det vi direkte kan opleve, som vi må tage højde for i vores 
fortolkning. 
Det er udfra denne position jeg gennemfører min analyse. Jeg tænker mig selv som en fiktiv 
deltager i nogle dialog- og fortællersituationer som jeg har valgt at analysere. Jeg befinder 
mig dér i en fiktiv verden, styret af forfatterens tekst og af min fortolkning af den samme. I 
denne position er jeg en tekstanalytiker. Men i den fiktive verdenen styres jeg af narrationen, 
dvs. det subjekt som fortæller og eventuelt giver en kommentar til forløbet. Jeg er dog ikke 
helt udlevereret til dette fortællerjeg, dersom jeg er bevidst om at det er fiktion, og at 
fortællerens forhold til det som (fiktivt) udspilles selvfølgelig også kan være subjektivt farvet, 
især hvis det er en af romanpersonerne som er fortælleren. Jeg bør i sådant fald være på vagt 
som kritisk hermeneutiker og sætte spørgsmålstegn ved fortællerens fortolkning af  (det 
fiktive) forløb. Jeg skal, med andre ord, ikke tage for givet, at fortælleren taler sandhed i 
forhold til hvad der virkelig sker i fiktionen eller i forhold til de fiktive personer. 
Ved at træde in i en fiktionsverden har nærvær i fiktionen også en form for antropologisk eller 
menneskelig karakter. Jeg træder ind i en (fiktiv) verden med min egen kulturelle (og delvis 
fiktive) erfaring og fortolker det jeg ser, hør og oplever gennem mit nærvær. Jeg er på den 
måde en fremmed for tekstuniverset, en som trænger sig ind og fortolker udfra sine præmisser 
(eller fortolkningshorisont). Mine egne fortolkningsudsagn er ikke en del af tekstverdenen, de 
er noget andet, en subjektiv omfortolkning af tekstverdenen.  
Samtidlig er det udfra min menneskelighed jeg fortolker. Når jeg går ind i fiktionen, er jeg 
bevidst om, at alt er muligt, og hvad som helst kan ske. Men trods dette, fortolker jeg udfra en 
menneskelig erfaring, d.v.s. jeg tager udgangspunkt i nogle forestillinger om menneskelighed 
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som jeg eventuelt deler med forfatteren. Min fortolkningshorisont er på denne måde også 
begrænset af min menneskelige erfaring, af det at være menneske
5
.  
På tilsvarende måde er fiktion sjældent total fiktion (selv om det i princippet er muligt). 
Forfatteren benytter sig af - og har brug for - vores menneskelighed for at fiktionen skal 
fungere hos læseren. Der er med andre ord altid en fundamental forforståelse af - og en 
menneskelig forventning til - en fiktiv tekst (”for mennesker”). Om den ikke fungerer, er 
teksten uforståelig for os og kan ikke ”læses” af et andet menneske. Det bliver ikke muligt at 
gå ind i fiktionen. Og så er spørgsmålet, om en sådan tekst ikke dermed er ophørt med at være 
skønlitteratur (fiction). Det betyder, at min metode bygger på en usynlig kontrakt om 
menneskelighed som grund for fortolkning af fiktionen ud fra læserens livserfaring, og at den 
ligger som grund for muligheden at skabe et nærvær i fiktionen. 
Det vil sige, at hvis der i teksten er et forløb eller en logik som ikke passer med menneskelig 
erfaring (f.eks. at ting falder til jorden), kan teksten ikke læses ud fra denne og det bliver set 
som en fejl i kompositionen. Med mindre at alt er muligt, som i fantasy-genren, hvor der ingår 
et spil uden grænser om det at være menneske. 
På samme måde har vi også som læsere en teksterfaring at benytte os af. Vi ved, at forskellen 
mellem teksten og fortællingen er, at vi som fortolkere er gået ind i fiktionen, d.v.s. fra det 
sproglige tegn til hvad det repræsenterer, for at knytte an til den distinktion som Férdinand de 
Saussure har formidlet
6
. Roland Barthes, som har udviklet dette forhold indenfor tekst-
lingvistiken, indfører dog en forskel allerede mellem bogværk og romantekst: ”verket är ett 
stycke substans, det finns på plats (t.ex. i ett bibliotek). Texten, däremot, är ett metodologiskt 
fält”7. Han mener at teksten kun kan erfares i en aktivitet, den medspillende betydnings-
produktion som opstår i læsningen. Udover det, hævder han tekstens mangfoldighed, dvs. at 
den kan have forskellig betydning afhængig af hvem der læser. Barthes beskriver læserens 
fremmedhed til teksten, samtidlig som denne udnytter sin kulturelle (læsnings-)erfaring - 
”déjà lu”, som Barthes selv har møntet det. Der synes mig at være en god kongruens mellem 
den hermeneutiske position og Barthes strukturalisme om hvordan kommunikationsspillet 
                                                          
5
 Roland Barthes siger noget lignende i essayet ”Strukturalistisk aktivitet” i Kritiska essäer (1967, s. 234-241), 
når han beskriver strukturen (sproget) som et faksimile af hvad det repræsenterer, og når man vandrer 
emellem dem opstår noget mere, nemlig en rekonstrueret forståelse ud fra det menneskelige, som han 
betegner som en antropologisk værdi.  
6
 Saussure, F. (1917): Kurs i allmän lingvistik.  
7
 Barthes, R. (1971): De l’Œuvre au Texte. Översatt i Kris nr 28/1984, återgiven i Modern litteraturteori del 2. 
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mellem forfatter og læser, mellem forfatterens tekst og læserens erfaring og mellem fortællere 
og fortolkere skal forstås. 
Fortælleren er den som stiller krav til at få lov til at formidle hvad der sker, og jeg bliver som 
analytisk læser i denne fiktionsrelation forvandlet til en ”kritisk-hermeneutisk antropolog” 
med min metode for at samle op på denne teoretiske fundering i ét udtryk. Antropolog, fordi 
jeg træder ind, som Barthes hentyder, i en fremmed verden. Hermeneutisk, fordi jeg kun kan 
befinde mig indenfor fiktionens præmisser. Kritisk, fordi jeg ikke opfatter fortælleren som a 
priori neutral. Resultatet af min aktivitet bliver en fortolkning som bygger på nærvær i 
fiktionen, måske i forlængelse fremstillet som en analytisk tekst. 
Der forgår således en kommunikation på forskellige planer. Den foregår mellem mig som 
læser og forfatteren. Den foregår – i fiktionen – mellem min opfundne deltager (en ”kritisk-
hermeneutisk antropolog”)  og fortælleren plus de forskellige gestalter. Forfatteren har skrevet 
en romantekst, som findes i et bogværk, og jeg skal muligvis skrive en analytisk tekst i en 
artikel. I romanen fremstiller fortælleren en narration og de øvrige gestalter en dialog. Min 
opfundne deltager oplever og fortolker dem. Både jeg og forfatteren er producerende, 
forfatteren i et ”alter ego” som fortæller og jeg som en opfundet fiktiv deltager. 
Som en model for mit ræsonnement kan følgende skematiske opstilling laves. De grove 
streger adskiller forfatteren fra analytikeren og realiteten fra fiktionen. En overskridelse af den 
horisontale grove linje er en mulighed mht. det alment menneskelige, som binder fiktion og 
virkelighed sammen. 
bogværk < N.N. Jeg > artikel 
romantekst < forfatter læser/analytiker > analytisk tekst 
narration < fortæller  
(”alter ego”) 
opfundet deltager i fiktionen 
(”kritisk-hermeneutisk 
antropolog”)  
> deltagende fortolkning 
fiktiv dialog < gestalter nærvær i fiktionen > oplevelse 
 
 
3.1 Brug af retorisk terminologi i modellen 
Jeg har valgt nogle indledende dialogafsnit fra nogle danske romaner til afprøvning af min 
model. Jeg har særligt eftersøgt dialogafsnit for at finde ud af, om der findes en asymmetri i 
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forhold til fortællerens fortælling. Som Peter Hallberg
8
 har vist, giver dialogiske situationer et 
indtryk af aktualitet, de sker her og nu - til forskel fra det narrative
9
, som oftest har karakter af 
en ”efterkonstruktion”. I dialogen gives de fiktive personer mulighed for at selv føre deres 
tale, mens fortælleren (oftest) er stille. Hvad personerne siger har en karakter af citat, som 
(hvis de ikke gengives af fortælleren) fortælleren kan vælge at kommentere eller eksplicitere. 
Der er altså tale om at analysere udsagn og tale på en (fiktiv) her-og-nu-måde som en 
påfundet deltager som er til stæde og som oplever situationen der-og-da. Analysen bliver på 
denne måde en retorisk analyse, som ikke kun tager hensyn til logikken, men også til tiltale og 
attitude. I min lytten til de fiktive personers tale parallelt med fortællerens, bruger jeg derfor 
nogle traditionelle retoriske nøglebegreber i min undersøgelse: ethos, patos og logos. 
Mine undersøgende spørgsmål er: Hvordan skal denne tekstuelle figur (fortælleren) forstås? 
Kan man stole på det, der bliver fortalt af ham/hende? I den klassiske retorik svarer dette til 
begrebet ethos;
10
 den troværdighed, som den talende evner at etablere hos lytterne. Er det som 
fortælleren formidler troværdigt, givet den fiktive indramning? På tilsvarande måde kan 
pathos
11
 bruges til at skabe en velvilligt instillet læser, med brug af udtryk som skaber en 
positiv følelse hos læseren. Er fortælleren en smigrende joker? Er det kun retorisk fif? Der 
findes eksempler på fortællere med du-tiltale til læseren som en måde at etablere både ethos 
og pathos. 
 
3.2 Vurdering af metoden i forhold til strukturalistisk analyse 
Er der behov for en ny type af litterær analyse af fortællerpositionen? I dette afsnit prøver jeg 
at vurdere hvor min metode står i forhold til en traditionel analyse.  
Åbenheden i metoden er som jeg kan se det en passende for at imødekomme den litterære 
teksts mangfoldighed. En mere empiristisk inspireret afkodning med et særligt begrænset 
strukturelt skema (så som jeg selv en gang lærte at analysere skønlitteratur) havde omfattet 
urimelige ansprog på sandhed. Den klassiske strukturalistiske analyse er blevet nødt til at 
undervejs opfinde nye begreber for nye fortællerpositioner for at holde trit med den 
                                                          
8
 Hallberg (1970), s. 180. 
9
 Romberg (1970) kalder det for et scenisk træk i romanen (s.99), dvs. det opleves som tilstedeværende, som 
på teater. 
10
 Aristoteles skriver: ”när talet framförs på ett sådant sätt att talen framstår som trovärdig” i Retoriken. (2012), 
s. 70. 
11
 Ibid: ”Vi brukar inte avkunna samma domar när vi är bedrövade som när vi är glada; när vi är vänskapligt 
respektive fientligt sinnade.” 
8 
 
kunstneriske udvikling
12
. Det er selvfølgelig stadig legitimt at isoleret - uden hensyn til 
omverdenen og tekstproduktionens vilkor - rette sin interesse mod selve teksten og dens 
komposition. Men den oprindelige videnskabelige ambition at tilstræbe objektivitet
13
  i sin 
analyse er man blevet nødt at forlade. Ikke engang litteraturen selv bliver idag set som noget 
objektivt: 
”Litteraturen finns bara till genom den dubblering som läsningen utgör när den konkretiserar 
textens formvärld i betydelser. Någon neutral avkodning är inte tänkbar eftersom litteraturen 
inte är ’objektiv’…” skriver Mikael van Reis.14 
Jeg prøver at gå en anden vej i min model, hvor tekstanalytikerens afstand til fiktionen er 
kortere. Det er mig som tilhører og deltager som fortolker, og jeg forestiller mig ikke, at det 
kun findes én sandhed som jeg kan finde og holde mig til, uden jeg går ind i spillet med mine 
(kulturelle) forudsætninger. For at forlade håbet om en alment gyldig og en tilsyneladende 
teoretiseret niveau som udgangspunkt for analysearbejdet, søger jeg i stædet efter en mulig 
adgang til det autentiske, hvor tidshorisonten kan træde frem og give tilfældet, pladsen og 
deltagerne øget autoritet. Dette mener jeg bedst bliver fundet i dialogafsnit, hvor fortælleren 
også er tilstæde med kommentarer omkring hvad der sker. 
Modellen kan ikke hævde neutralitet eller naturlighed, den er afhængig af den betydning jeg 
selv giver kulturelle aktiviteter i fiktionen og min litterære erfaring. Analysen bliver derfor en 
form for personlig ”læsning” ud fra en kritisk deltagelse i fiktionen. Forskellige læsere kan 
selvfølgelig producere forskellige betydninger
15
, uanset om de siger sig være nærværende i 
fiktionen eller ej. Modellen er mere bevidst-eksperimentel end empirisk-videnskablig, men 
samtilig mere konstruerende end dekonstruerende, i betydningen skabende af nye tekster. 
                                                          
12
 Gérard Genettes undersøgelser (i Discours du récit 1972) af fortælling findes refereret i Aarseth (1979) s. 18, 
som også udvikler fem fortællerpositioner (s. 34f): 
position alvidende I gestalternes 
bevidsthed 
dramatisering person pålidelig eksempel 
1 ja ja, alles nej 3 ja Don Quijote 
2 i princip en eller få nej 3 ja Madame Bovary 
3 (”kamera”) ja, udfra nej nej 3 ja Islændigesagaen 
4 nej nej ja hovedperson nej Huckleberry Finn 
5 nej nej ja biperson, 
fortæller om 
hovedperson 
sjældent Moby Dick 
Positionerne findes også hos andre narrationsteoretikere som Brooks & Warren (i Reitan (2008), s. 117.) 
13
 Hallberg (1970), s.214 
14
 van Reis, M. (1992), s. 9. 
15
 Støttes af van Ries indledning til poststrukturalisme i Modern litteraturteori, del 2 (1991), s. 326f. 
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4. Materialeudvalg og afprøvning af metode og model  
Dialogafsnittene er hentede fra nogle danske romaner ud fra følgende udvalgsprincipper: 
Romanerne er valgte på må og få fra hylden med dansk skønlitteratur på Lunds Stadsbib-
liotek, med start fra A. Kun kvindelige forfattere blev valgt, og de fire første romaner som 
syntes at have meget dialog blev valgt. I disse romaner er kun den første dialog blevet 
analyseret. 
Jeg har valgt et antal romaner fremfor en enkelt for at få variation. Jeg har valgt en 
koncentration til den første dialog i hver roman for at ungå at gengive og forklare den 
forforståelse man har fået fra den tidligere handling. Senere dele af romanerne kommenteres 
kun i forhold til den indledende analyse. 
Udvalg og udvalgsmetode kan selvfølgelig altid diskuteres, men i efterfølgende har det vist 
sig, at det gav en tilstrækkelig variation for at påvise analysemodellens kvaliteter, og det er jo 
opgavens formål. 
Der gives i det følgende fire eksempler på analyse med afprøvning af modellen. Eksemplerne 
indledes med den litterære tekst, som bliver analyseret. 
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4.1 Eksempel 1 
fra Vita Andersen: Hva’for en hånd vil du ha’ (indledning, 1. kapitel) 
Endelig var de kommet af sted. Hun var træt. Anna stod i entreen. Inde i hovedet havde hun 
lyden af smækket fra døren og morens hæse stemme. 
   - Du holder dig væk fra min himmelseng. Jeg vil ikke have den griset til. Moren som hun 
skulle kalde Melissa, når nogen, der ikke kendte dem, hørte på dem. 
   - Ellers føler jeg mig så gammel skat. 
   Hun hørte hendes stemme på trappen: 
   - Vent på mig. Jeg har højhælede på. 
   Det kunne man høre. Klik klak, klik klak. 
   - Jeg kan ikke gå så hurtigt. 
   Og så farens: 
   - Din gamle nar, hvem tror du lægger mærke til dig, man skulle tro du skulle til hofbal. 
Hofbal. Så var de væk. 
   Det var onkel Hermans fødselsdag. Den skulle holdes på en fin restaurant. 
   - Det er ikke noget for børn, havde faren sagt. 
   - Hvor er vi så henne, hvis børn skal sidde på restauranter, når de skal sove. 
   Herman havde lovet henne, at hun skulle med til hans fødselsdag. Han var 45 og var meget 
gammel. Hun vidste ikke hvor gammel moren var. 
   - Det kommer ikke dig ved, havde moren bare sagt. 
   Faren var også meget gammel, ham havde hun også spurgt, og tænkt der kommer bare det 
her, hvor er vi så henne. Men han havde svaret, og endda spurgt; Hvorfor spørger du om det. 
   - Det ved jeg ikke, sagde hun. 
   Faren var flink nok, han var bare så kedelig. 
   - Din far er den tavse mand, sagde moren. – Det eneste der interesserer ham er orden og 
renlighed. Og så skulle han altid have ret. 
   - Det er også det nemmeste, sagde moren. 
   Når de sad sammen om aftenen efter de havde spist, var det eneste han sagde til hende: 
   - Har du det godt Anna? 
   Nogle gange tænkte hun på at sige nej, men så ville han måske spørge om hvorfor. Og så 
blev det så svært. 
   Om fredagen købte han en Pernille flødebollechokolade til hende og en flødebollebøf. 
   - Pigen er for tyk og så fylder du slik ihende, sagde moren. 
   - Nogen fornøjelse skal hun vel have, sagde faren. 
 
Scenen er den, at faren og moren er på vej ud til en reception på en restaurant, og datteren 
Anna bliver efterladt hjemme. Moren har høje hæle på, noget som faren kommenterer. Moren 
har lige før de er gået fortalt Anna, at hun ikke må være i himmelsengen. 
Der er tre romanfigurer og en fortæller. Fortælleren bruger Annas synsvinkel og kan føle, at 
Anna er træt og at hun hører morens stemme inde i hovedet. Fortælleren siger alligevel ”hun” 
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om Anna, som om der var to Annaer, en aktør og en fortæller
16
. Fortælleren kan også forklare, 
hvorfor ikke Anna skal med til restauranten. Det er noget hendes far har bestemt. 
Men fortælleren har Annas opfattelse om ting. At være 45 år er at være meget gammel. Hun 
synes at faren er kedelig. 
Der er også nogle små scener fra spisebordet og om fredag aften, når Anna får flødeboller. 
Hvis vi indfører en ”kritisk-hermeneutisk antropolog”-læser i forløbet, et læser-jeg med en 
retorisk nærvær i fiktionen, så er ”jeg” med på trappen, ved spisebordet og om fredagen. Og 
jeg lytter til det der bliver fortalt, og til det der bliver sagt. Jeg opdager med en gang, at 
fortælleren ikke er at stole på. At være 45 år er ikke at være meget gammel. Det er et barns 
synsvinkel, og jeg må fremover forholde mig kritisk til fortællerens naivitet. Ethos er ikke på 
plads. 
Når jeg lytter til farens og morens udsagn om hinanden, hører jeg en negativ tone. 
Når jeg lytter til farens bestemthed overfor Annas medfølgen til fødselsdagen, føler jeg at det 
er synd for Anna, som ifølge fortælleren er blevet lovet af Onkel Herman at få lov til at være 
med. Det er brug af pathos, hvis nu fortælleren er at stole på. Men det er måske noget, som 
fortælleren har forstået forkert. Det kan være blevet sagt, for at gøre Anna glad, men har 
måske aldrig været en hensigt, da forældrene kan forklare hende at hun skal blive hjemme. 
Når jeg lytter til forældrenes samtale om at give slik til pigen, forstår jeg at Anna er tyk og at 
faren måske synes at det er lige meget. Sammen med hans gentagne spørgsmål ved 
spisebordet om hun har det godt, får jeg en fornemmelse af, at faren er bange for, at Anna 
ikke har det godt. Og at den eneste fornøjelse hun kan få, er flødeboller. 
Hvis vi nu ikke kan stole på fortælleren, bliver vi henvist til det, som andre siger. Her er det 
kun Annas forældre, som kommer i tale. Ud fra deres udsagn får jeg en fornemmelse af en 
problematik, som fortælleren ikke siger så meget om. Der er kun en antydning om, at Anna 
måske ønsker (i hvert fald nogle gange) at svare ”Nej” på farens spørgsmål ved spisebordet. 
Men ifølge fortælleren er hun bange for at der så vil komme efterfølgende spørgsmål. 
På det analytiske niveau kan jeg så sige, at den asymmetri som eksisterer mellem fortællerens 
naivitet og forældrenes replikker i dette afsnit skaber en spænding, som ufordrer til fortsat 
                                                          
16
 Det er således ikke tale om en ”jeg-roman”, hvor hovedpersonen og fortælleren er den samme. Se Romberg 
(1970), s. 71. 
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læsning og udforskning af, hvordan situationen for Anna egentlig er. Den er åbenbart ikke 
sådan, som der bliver fortalt. Fortælleren bruges her som en slags tekstuel figur, som med 
nødvendighed må fortolkes. Det er i høj grad et retorisk greb fra forfatteren, som med sin 
tekst fremelsker en kritisk læser, som vil finde ud af: Hvordan er det egentlig?
17
  
Med et narrativ begreb ville vi her tale om en svagt informeret fortæller
18
. 
I kapitel 2, 4 og 9 skifter fortællerens synsvinkel til morens. I min deltagelse som ”kritisk-
hermeneutisk antropolog” har jeg erfaret, at denne subjektive position ikke er at stole på. I en 
videre læsning forstår jeg også, at morens synsvinkel heller ikke er helt korrekt, hvis den 
kontrasteres mod andres udsagn, ikke mindst fra Annas far. Vi får et svagt ethos fra bægge de 
kvindelige positioner, fangede i deres subjektivitet - og måske et større for farens udtalelser, 
som står for det reelle, hvordan det (ifølge ham) virkelig er. Denne spænding bliver ikke 
videre bearbejdet, i stædet tager overtroiske tanker hos de begge kvinderne overhånd. Faren er 
kun omtalt i tredje person. 
 
  
                                                          
17 I Dansk litteraturs historie 1960-2000 forklares, at romanen handler om en kærlighedsløs barndom og 
barnets håbløse og desperate kamp for at vinde kærlighed, som er et tidligere brugt tema hos forfatteren (s. 
311). 
18
 Udvikles av Aarseth med En flyktning krysser sit spor som eksempel (1979) s. 19f.  
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4.2 Eksempel 2 
fra Kirsten Hammann: Bannister (kort indledningsafsnit af 1. kapitel) 
 
De opdager det ved, at vinen pludselig skvulper over i deres glas. 
   - Hvad i alverden var det? Spørger han. 
   - Jeg ved det ikke, svarer hun. – Det var ligesom, der kørte et tog forbi under os. 
   - Det ryster endnu, siger han. – Kan du mærke det? 
   Flasken vælter ned på tæppet, og de skynder sig at pakke maden sammen. Der lyder en 
torden oppe fra skoven. De vender sig og ser træstammerne hæve sig i store klynger. 
   - Kom, vi må tilbage til huset! Råber han og tager hendes hånd. 
   De løber over marken, men allerede ved deres første skridt er der ikke flere spor at afsætte. 
De griber om hinanden for at holde sig oprejste, men deres fødder glider ud over kanten af en 
bundløs kløft. Kloden tøver et øjeblik, så eksploderer den. 
 
I dette korte stykke er der to romanfigurer og en fortæller. Fortælleren står udenfor bægge 
subjekter som et filmkamera. Fortælleren blander sig ikke i, hvordan de to romanfigurer har 
det. Der ikke noget som helst udtryk for de følelser de begge må have i den dramatiske 
situation. Der er kun en registreren. På denne måde opstår et spændingforhold mellem hvad 
der sker og hvordan det bliver fortalt. De to romanfigurer er som nogle dyr, der anskues i et 
bur.  
Hvis ”jeg” går ind i fiktionen som en ”kritisk-hermeneutisk antropolog” og er sammen med 
de to romanfigurer i fiktionen, er det højst sandsynligt at også jeg ville gribes af panik og 
prøve at løbe væk fra situationen. Fortælleren kan ikke bruges til noget, det er kun en 
mekanisk registrering af hvad der sker. På den måde er fortællerens ethos sat, og den 
fortrolighed der kan gives, er kun at alt vil blive fortalt med samme mangel på følelser og 
medleven. Nogen pathos er slet ikke at forvente. 
Hvis man læser videre, tager fortælleren alligevel plads i kvinden, der hedder Ramona. Der 
udvikles en helt anden historie. Men det lille stykke her viser en anden måde at fortælle på i 
forhold til den første tekst af Vita Andersen.  
I den analytiske tekst over afsnittet vil jeg pege på relationen mellem den dramatiske handling 
og den ”objektive” fortællerrolle som en stilfigur med en retorik som afgrænser sig helt til 
logos
19
 med høje krav på sandhed. Denne holdning er anti-litterær, dvs. den rummer ikke den 
mulighed for fortolkning som vi ellers forventer af fiktion (jfr øverst s. 4). Derfor kan den 
                                                          
19
 Aristoteles: ”Genom argument (logos) skapas övertygelse när vi bevisar det sanna eller skenbart sanna 
utifrån det som är övertygande i varje fråga.” i Retoriken (2012), s. 70. 
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give læseren en mere passiv rolle end normalt, man får ikke lov til at spille med, og det 
påvirker selvfølgelig oplevelsen. 
Hvis vi ser på hele romanen, er indledningen kun et afsæt til en helt anden fortælling og et 
skift over til en helt anden genre. Vi kastes ind i en voldelig udgave af Alice in Wonderland, 
hvor læseren inddrages i en fortløbende forhandling om hvad der egentlig foregår
20
.  
 
  
                                                          
20 Bukdahl (2004) skriver at Bannister blev anmeldt 4 nov 1997 af Bjørn Bredal som en rystetur, suverænt 
skreven. Også Bukdahl synes at det er formidabelt og stærkt originalt. Fabuleringens stærke humor og 
gådefulde billedkraft gør modstand og tvinger læseren til at forholde sig bogstaveligt til de urimelige 
skrifthandlinger, skriver han. Bukdahl definerer bogen som et sorgarbejde efter et kærlighedstab, men skrevet i 
allegoriens form. ”Der er ikke inden for bogens rammer et sikkert eller autentisk eller virkeligt sted, hvorfra 
tingene kan sættes på plads ... Den hyggelige stemning ... er temmelig uhyggelig.” Beskrivelsen bekræftes i 
Dansk litteraturs historie, hvor det skrives at romanen beskriver den psykologiske virkning af en skilsmisse som 
en verdens undergang. (s.569) 
I et interview med Rasmus Bo Sørensen i Information 04.08.2008 fortæller Kirsten Hamman at bogen handler 
om at rendyrke en tilstand. Det er fødselskaos, det er den ulykke og forvirring, jeg prøver at beskrive, siger hun. 
I en anden artikel (Syberg 2004) refereres til Erik Skyum-Nielsen som har skrevet om romanen at læseren bliver 
inddraget som medkonstruktør af et fiktionsunivers. Læseren bliver til en fri litterær konstruktion. 
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4.3 Eksempel 3  
fra Marianne Gade: Ventetid (den første dialog i det 1. kapitel) 
 
Rosemarie slukker for hårtørreren og hører i det samme telefonen, der muligvis har ringet 
længe. Hun skynder sig nedenunder for at tage den. 
- Hej! Det er Iben. Sikke et vejr, vi har. 
   Rosemarie kaster et blik ud på den høje, blå, usædvanligt smukke oktoberhimmel. 
Morgenens kølighed har gjort luften klar og ren, i stauderne og hækken glimter 
spindelvævene i solen. 
   - Du Rosemarie, kommer det tøvende fra Iben. – Hvad siger du til at udskyde turen til en 
anden gang? Eller hvad om I andre tog af sted uden mig? Hun trækker vejret dybt. 
- Det kniber rent ud sagt med at nå det hele. De købere, jeg talte med igår, ville også se huset i 
dagslys, hvad man jo sådan set godt forstår. Her ler hun en lille, nervøs latter. 
- Nå, ja, jeg kan vel lige så godt gå til bekendelse, jeg magter ikke rigtig ... 
   - Iben! Nu må du altså holde op. Vi andre har sørget for at få alt på plads, så det passede ind 
i netop dine planer. Datoen blev rykket af hensyn til dig. Jeg har tilrettelagt mit arbejde på 
avisen, for at alt kunne falde i hak. Så kom ikke her i sidste øjeblik og ... 
   - Okay, okay. Lad være med at hidse dig op. Jeg kommer! Jeg prøver bare på at sige ... Nå, 
skidt, hvilken færge tager vi? 
   - Elleve femogtyve. Skriv det ned, nej, skriv det hellere på hånden med kuglepen, ligesom 
børnene. Og det har vi i øvrigt aftalt mindst tyve gange. Sig mig, har det overhovedet været 
din mening at tage af sted? 
   - Hold nu op, Rosie. Jeg er bare så vildt stresset, bagud med alting. Men du har ret, og det er 
sikkert godt for mig at komme lidt hjemmefra. 
   Ved lyden af sit gamle kælenavn falder Rosemarie en anelse ned. Det er kun Iben og Nanna, 
der bruger det. 
   - Godt, så ses vi ved færgen. Et kvarter før afgangstid. Husk det nu! 
   - Javel! Vi ses. 
   Rosemarie går ud i køkkenet. ”Javel” – lyder hun som en general? Er det det, hun er blevet i 
omverdenens øjne. / --- / 
 
Der er to kvindelige romanfigurer tilstæde i hver sin ende af telefonlinjen, Rosemarie og Iben. 
Der er dog nogle ”andre” som skal med på den tur, de taler om. Der tales også om nogle børn 
og en Nanna. 
Der er syv sider romantekst før dialogen, og her får vi at vide at Rosemarie er gift med 
Henrik, og at de har to drenge sammen. Henrik er forfatter. Iben og Nanna er hendes venner 
fra gymnasiet. Turen går til Ternen, Rosemaries barndomhjem på Fuglø, hvor der kun er 
husbestyrerinden Hildegard tilbage i villaen. Det er en årlig gentagelse for Rosemarie, Iben og 
Nanna. Den foregående handling er, at Rosemarie er stået op om morgenen. 
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I afsnittet er der også en fortæller tilstæde, som beskriver Rosemarie vekselvis udefra og 
indefra; ”hun” – dvs. Rosemarie – ”skynder sig nedenunder”, men hører også at telefonen 
ringer, ifølge fortælleren. Fortælleren ved også, at Rosemarie synes at himlen er smuk og at 
Rosemarie efter samtalen tænker over, hvordan hun har kommenderet Iben og fået et ”Javel” 
til svar. Men fortælleren kan også fortælle, at Iben på et tidspunkt trækker vejret dybt i 
telefonrøret og at hun [Iben] ler hun en lille, nervøs latter. Det er således en fortæller med 
Rosemaries synsvinkel og reflektion, men skiftevis også et kamera, som fortæller, hvad der 
sker i det store billede, endda i telefonrøret. 
I samtalen sker det på et tidspunkt, at Iben vil undskylde sig, og: ”Her ler hun en lille, nervøs 
latter.” Hvor er så fortælleren? Er fortælleren hos Rosemarie, eller er fortælleren i 
kameraposition? Er det en konstatering udfra, at Iben er nervøs, eller er det Rosemaries 
refleksion? Vi kan ikke sige, hvor fortælleren er, og det skaber en usikkerhed. 
Hvis ”jeg” nu på denne måde går ind i fiktionen, som en ”kritisk-hermeneutisk antropolog” 
får jeg et dobbeltsignal om hvad der sker. Fortælleren kan sige alt om Rosemarie her, nu og 
tidligere, men der er også en fortælling udfra som ikke er Rosemaries. Der er således to kilder 
eller informanter. Det fremgår tydeligt i en anden passage:  
”Rosemarie går ud i køkkenet. ”Javel” – lyder hun som en general? Er det det, hun har blevet 
i omverdenens øjne.” 
Den første linje er utvivlaktig kameraets, mens de andre to er Rosemaries reflektion. Her er 
der ikke nogen tvivl eller konflikt mellem de to positioner som ved den nervøse latter. Men 
dersom der ikke findes noget skriftligt, advarende tegn for hvem af de to fortællere der er på, 
så skal man som ”antropolog” hele tiden være parat til at flytte sin mikrofon mellem dem 
begge. 
På et analytisk plan kan iakttagelsen ligge til grund for en vurdering af den litterære kvalitet. 
Ikke fra et æstetisk synsvinkel, men fra en læservenlighed. Er det en god idé at bruge en sådan 
dobbelthed hos fortælleren? Det kan det være, hvis den er brugt med sikkerhed
21
. Det er 
blevet prøvet før i den eksperimentelle roman, men Ventetid er ikke en sådan roman
22
. 
                                                          
21
 Romberg skriver, at denne position gør det muligt for forfatteren at i et dobbeltperspektiv skabe en kontrast 
mellem fortælleren og hovedpersonen (1970), s.72. 
22
 Der er ikke fundet nogle anmeldelser af romanen på Infomedia. Forfatteren er heller ikke nævnt i de nyeste 
antologier eller oversigter. Påstandene bygger helt på min egen analyse. 
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Ud fra analysen får vi et interessant kvalitetskriterium for narrative tekster, som vedgår 
brugen af flere fortællersynsvinkler. Sammenlignet med f eks Andersens tekst, hvor fortæller-
synsvinkelen er meget bevidst brugt til at føre læseren videre, har vi her noget som nærmest 
forstyrrer læsningen. 
I de følgende kapitler skifter synsvinkelen til de andre kvindelige karakterer, en per kapitel. I 
det 7. kapitel er det en mand, der dukker op i denne position – kommer og forsvinder. Han 
opstår igen i den lange monolog som dækker størsteparten af de sidste 100 sider. Her er det 
kun Rosemaries reflektioner som fremstilles. De andre subjekter er blevet til objekter. 
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4.4 Eksempel 4  
fra Helle Helle: Forestillingen om et ukompliceret liv med en mand (Sidste tredjedel af 1. 
kapitel og 2. kapitel) 
/ --- / 
Han lå på ryggen i sengen. Hans øjne var åbne, og der var noget skævt ved hans mund. Hun 
stod ved fodenden. Det hvide lys faldt ind gennem vinduet og ramte hans fødder. Fødderne 
stak udenfor dynen. 
   - Nå, du er vågen, sagde hun. – Det er Bo i telefonen. Han sidder på en bar. 
   Bagved hørtes den elektroniske lyd fra telefonrøret inde i stuen. Bag denne lyd bilens 
tomgang ude på vejen. 
   - Tænk, jeg tog min yogapose med op i brugsen, sagde hun. 
   Hun blev stående. Hun trak dynen ned over hans fødder. De var kolde og forkerte. 
   - Kim, sagde hun, men der var ikke længere noget liv i ham, han trak ikke vejret. 
 
I dette meget korte afsnit er der tre romanfigurer: en kvinde, en Bo i telefonen og Kim, som er 
død. Fortælleren har kvindens blik og øre, men fortælleren bruger alligevel ”hun” om 
kvinden. I den sidste linje er der en hurtig konstateren fra fortælleren at Kim er død. 
Hvis jeg går ind i fiktionen som en ”kritisk-hermeneutisk antropolog” ville jeg blive chokeret 
over at Kim pludselig er død. Kvinden aner det slet ikke, hun taler til ham som om han lige er 
vågnet. Eller? Hvis jeg lytter nøjagtigt til fortælleren, er der to hints om at der er noget, som 
ikke er, som det skal. 
Sætningerne ”der var noget skævt ved hans mund” og at Kims tæer ”var kolde og forkerte”, 
siger os, at fortælleren ved noget mere, selv om det er gennem kvindens sanser. Men den 
information står tilbage ureflekteret fra hendes side. Det er først i den sidste linje, vi kan 
konstatere den sandhed, som fortælleren åbenbart har været klar over. Samtidig står det ikke 
helt klart før den sidste linje, om der er tale om to fortællere eller kun en, som sidder i 
kvindens bevidsthed. Og vi kan ikke engang helt afskrive den tanke ved det sidste usagn. Er 
det en iskold konstateren fra kvinden, eller er det en fortæller som nu er trådt ud af hende? 
I den fiktive situation ville hun blive chokeret, men et chok kan også tage forskellige udtryk. 
Dog er en sådan tør indsigt ikke noget normalt. Der kommer først en chokfase og en 
bearbejdning, før man kan acceptere, hvad der er sket. Hvis det er kvinden, som reagerer med 
en sådan rationel holdning, er hun formentlig ikke normal. 
Der er mange spørgsmål, der bliver hængende i luften efter det første kapitel. For at analysen 
ikke skal være altfor usikker, tager jeg også det anden kapitel med: 
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Men først var det november, og det regnede. 
   Det regnede og regnede. Det var en lørdag morgen. 
   - Det er sgu noget af et regnvejr, sagde hun. 
   Hun stod foran køkkenvinduet i badekåbe. Kim havde hentet morgenbrød, han snøftede ude 
i entreen. Så kom han ind og lagde noget tungt på bordet bag hende. 
   - Jeg forstår sgu ikke, hvor alt det vand kommer fra, sagde hun. 
   Hun vendte sig mod ham. Han trak rundstykker op af den våde pose. Der lå en mursten på 
spisebordet. 
   - Hvad er det? sagde hun. 
   - Det er en mursten, sagde han. – Vi kan bruge den til dørstopper om sommeren. 
   - Hvor lå den henne? 
   - Ude på vejen. Der er nok blevet tabt fra et læs. 
   - Altså bag en vogn. 
   - Kald det, hvad du vil. Lad os få noget kaffe. 
   De satte sig. Susanne løftede murstenen op og lagde den igen. 
   - Den er sgu tung, sagde hun. 
 
De drak kaffe og spiste rundstykker. 
   - Hvorfor er du egentlig begyndt at bande så meget? Sagde han. 
   - Er jeg det? Det er jeg da ikke, sagde hun. 
   Hun satte sin kaffekop oven på murstenen. Hun kiggede på koppen. Hun satte koppen 
tilbage på bordet. 
   - Det lyder forkert, når du bander, sagde han. – Du kan ikke finde ud af at bande på den 
rigtige måde. 
   - Jeg bander vel, som man bander. 
   - Nej. 
   - Nå. 
   Nu plaskede vandet mod ruderne. Det var næsten ikke til at høre trafikken i krydset. 
   - Jeg skal bruge paraplyen i dag, sagde hun. 
   - Du kan bare tage den. Den ligger inde i skabet. 
   - Jeg kunne ikke finde den igår. 
   - Den ligger på den nederste hylde. 
   Han rejste sig med krummer på trøjen og hentede paraplyen. Han lagde den på bordet foran 
hende: 
   - Her er den. God tur. 
   Hun lænede sig tilbage i stolen. Hun kiggede ned på bordet. Kiggede ud. Paraply og 
mursten, det er os i en nøddeskal, tænkte hun. 
 
Der er to romanfigurer i køkkenet, Susanne og Kim. Teksten er hele det andet kapitel i bogen. 
Det er ligesom det første meget kort, kun to sider. I det første kapitel er Susanne ude for at 
købe ind, kommer hjem og telefonen ringer. Det er en der hedder Bo som ringer fra New 
Zealand. Hun opdager, at hendes mand Kim ligger død i sengen. Det er beskrevet ovenfor. 
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Fortælleren er ligesom i Skiftetid vekselvis i kameraposition og i Susannes bevidsthed; når 
Kim kommer ind med murstenen, kan hun ikke se den, men vi bliver fortalt om hvad han gør 
– altså en kameraposition; i den sidste linje fortælles om Susannes tanker: ” Paraply og 
mursten, det er os i en nøddeskal, tænkte hun.” 
Den deltagende ”kritisk-hermeneutisk antropolog” befinder sig altså også i denne fiktion med 
to fortællere. Selv om det er først i den sidste linje vi opdager denne dobbelthed, har den ramt 
os også i det første kapitel på en sær måde ved hentydlinger om, hvad der er sket, som 
romanfiguren Susanne ikke ved. 
Antropolog-jeget kan altså ikke nøjes med at skiftevis række mikrofonen ud til begge 
fortællere. De taler om hinanden og gemmer sig i romanfigurerne på en måde som skaber en 
usikkerhed om hvad der egentlig er sandhed. Er det en ”objektiv” registreren eller er det 
oplevet fra Susannes øjne, i situationen når ”Han rejste sig med krummer på trøjen og hentede 
paraplyen.”? Det kan ikke siges. 
Ifølge analysen af Ventetid er en usikker fortællerposition mindre godt med hensyn til 
læservenlighed, med mindre vi har at gøre med en eksperimentel roman, hvor sådanne tiltag 
kan ses som en del af den bevidste komposition. Vi kan se i det første afsnit hvordan den 
usikre fortællerposition er blevet brugt for at skabe en spænding mellem Susanne og døden. 
Den mistillid til fortælleren blive hængende gennem hele romanen og er også et af Helle 
Helles kendetegn, fornemmelsen af at der foregår noget mere, som vi ikke får at vide. 
Analysen siger derfor, at den usikre fortæller er et bevidst stiltræk og en komponent i den 
særlige stil som er blevet tilskrevet forfatteren
23
. Der er en ironisk distance hos fortælleren i 
forhold til det, der bliver fortalt
24
. 
 
                                                          
23
 Rikke Rottensten skriver i sin anmeldelse i Kristeligt Dagblad 25.09.2002 træffende at ”teksten står mellem 
linjerne og ikke i dem”og Jon Helt Haarden siger den samme dag at det altid er svært at at pege på, hvor i 
teksten man som læser egentlig har hentet sin opfattelse af personerne i Helle Helles bøger. (Jyllands-Posten 
25.09. 2002). Marianne Stidsen (i Jørgensen et al 2005) skriver om Helle Helle (med eksemplet Hus og hjem fra 
1999): ”Fortællerstilen, der ved første øjekast kan virke meget renskuret og nedbarberet, er i virkeligheden 
dybt affineret. På overfladen synes alt i orden ... men som hos Hemingway, hvor denne ’isbjergsteknik’ er 
hentet, fornemmer man allerede fra starten, at der er noget rivende galt. Fortælleren afslører sig i flere tilfælde 
som rent løgnagtig – hvilket det dog kun er læseren, som får at vide.” (s. 651)  
24
 Aarsteh (1979) diskuterer begrebet ironi som en (episk) afstand hos fortælleren til det fortalte med 
eksempler fra Flauberts Madame Bovary og Lagerkvists Dvärgen (s.24).  
Hos Helle Helle er afstanden tydeligt sat, men meget lidt gennemført, og det giver den erfarne læser en 
forventning om, at noget skal afsløres. Det er et interessant spørgsmål, om en ikke-ideal læser kan opfatte 
denne ironi. 
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5. Konklusioner 
Metoden er blevet brugt i de fire (eller fem) tekstafsnit, og har vist sig kunne producere viden 
om litterære kvaliteter. I Hva’for en hånd vil du ha’ fremtræder en asymmetri mellem det 
naive fortællerjeg hos hovedpersonen og det som udsiges af andre romanfigurer. I Bannister 
er fortælleren (i hvert fald i indledningen) ”objektivt” registrerende, som begrænser læserens 
deltagelse i fiktionen. Ved en videre læsning sker dog det omvendte, og læseren bliver ifølge 
Skyum-Nielsen (se note i analysen) nærmest selv til en litterær konstruktion. I Ventetid er der 
to fortæller-positioner, en hos den kvindelige hovedperson, og en udenforstående i en 
kameraposition, og det skaber en usikkerhed om hvem der taler. En tilsvarende tvetydighed 
findes i Forestillingen om et ukompliceret liv med en mand, men her som et bevidst stilgreb
25
. 
Metoden at gå ind i fiktionen som en ”kritisk-hermeneutisk antropolog” og benytte modellen 
viser sig således kunne løfte narrative kvaliteter inden for fiktion frem og på et tekstanalytisk 
niveau. I denne afgrænsede undersøgelse kan metodens kvaliteter ikke vurderes mere end 
overfladisk og funktionaliteten kun i de enkelte eksempel som er blevet brugt. De anmeldelser 
som er brugt som kommentarer til tekstanalysen er selvfølgelig ikke tilstrækkelige som belæg 
for modellens funktionalitet. 
 
 
 
                                                          
25 Helle Helle har fortalt (i Christensen 2008, s. 123) at hun havde Herman Bangs Sommerglæder i tankerne, når 
hun skrev romanen. Hun giver også en beskrivelse af sin kompositionsteknik: 
”Jeg fortæller ikke, hvordan mine personer har det, jeg fortæller, hvad de har lavet... for mig handler det altså 
om det, personerne siger og gør, og mørket mellem sprækkerne er alle grundene, årsagerne, forklaringerne. Alt 
det, som ligger omme bag den måde personerne gebærder sig på. Jeg gengiver alt det, der kan ses og iagttages, 
og ikke så meget om mine personers indre følelsesliv, refleksioner og tanker, for mine personer ved ikke, hvad 
der er indeni. De må hele tiden definiere sig selv ved at se på, hvad de selv gør... jeg er intresseret i tegn og 
kropssprog, i de tegn vi mennesker giver hinanden hele tiden... (a.a., s. 130) 
En yderligere beskrivelse gives i Dansklærerforeningens Noter 3/99, hvor hun fortæller, at ”alt foregår i billeder. 
Alle refleksioner er billedlige. Jeg tænker ikke: I morgen vil jeg anskaffe en stol. Jeg ser en skilt med en pris og 
en stol i min stue. Jeg tænker ikke: De to mennesker har et problem. Jeg ser deres bevægelser, hvordan de 
undgår hinanden, jeg hører, hvad de siger. Jeg forklarer ikke hvorfor. Det er som billeder i en film.  
Når jeg skriver, føler jeg mig lidt som et kamera, istand til at beskrive det synlige og hørbare og intet andet. Selv 
om jeg næsten altid skriver i første person, går jeg sjældent ind i fortælleren. Jeg lader fortælleren være 
kameraet; det er hendes øjne der ser, det er hende der sanser alt muligt i rummet. Hun gør det uden at tilægge 
sine sansninger og registreringer værdi... Fortælleren er midt i alting, hvirvles rundt i begivenheder, opsluges af 
dem, reagerer umiddelbart, tænker sig ikke om. Refleksionen kommer først senere, måske efter tekstens 
ophør. Måske ligger den hos læseren.” (hentet fra Bukdahl (2004), s. 133) 
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5.1 Udviklingsmuligheder 
Den bevidste brug af fortælleren, som findes hos Andersen, Hammann og Helle kunne godt 
dybere analyseres med modellen. Der kunne f. eks. afklares hvordan Andersens fastholdelse 
af den unge piges perspektiv udfordres af de voksnes logik, som findes tilstæde i deres 
replikker og handling. I Hammanns bog bruges allegorien som en fortælling overfor en 
realitet, som der ikke kan tales om. Det kunde være spændende at undersøge, hvordan en 
”kritisk-hermeneutisk antropolog” kunne klare sig i en allegori. Bliver der med nødvendighed 
en fuldstændig underkastelse i fiktionen? Eller kan det kritiske øje bevares? Og hvordan – og 
med hvilken kvalitet - udfordres den menneskelige erfaring? 
Fra et meget lille stykke af Helle Helles fortællerkunst kan man åbenbart ramme plet. De 
eksterne beskrivelser af fortællermetoden, som er tilføjet i fodnoder synes mig vise, at min 
metode er særligt brugbar hvor fortællerpositionen er sat på spil. At ikke kun forholde sig som 
en kold analytiker på afstand fra fiktionen, men kræve en fiktiv deltagelse ser ud til at danne 
en anden form for helhed hos læseren-analytikeren, som godt kan videreudvikles. 
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